




















schen  Heim‐  und  professionellen  Produktionen  herausgearbeitet.  Die  rein  techni‐































































































dem  Alesis  Digital  Audio  Tape,  einem  8‐Kanal  Digital‐Audio‐






















































vertrauter  Umgebung  und ohne  Bindung  an  festgelegte  Studiozeiten durchzufüh‐
ren.  Zum  anderen  bestimmen  auch  die  begrenzten   finanziellen  Ressourcen  der
Künstler  den  Rahmen,   in  welchem  eine  Musikproduktion  durchgeführt  werden




zunehmend  die  Heimvariante  gewählt  wird,  zeigt  sich  beim  Mastering,  dass  hier






















ring  behandelt.  Dabei  wird  unter  anderem  auf  die  verschiedenen  möglichen  Ein‐
gangsformate, die Ordnerstruktur bzw. Nomenklatur sowie das Arbeitsprotokoll als
Grundlage  der  Nachvollziehbarkeit  und  Kontrolle  des  gesamten Mastering‐Prozes‐
ses  eingegangen.  Das  5.  Kapitel  beschäftigt  sich  mit  dem  klanglichen  Mastering.
Dies umfasst die Datenanalyse in Bezug auf mögliche Fehlerquellen, wie beispiels‐











gabe  des  Mastering‐Ingenieurs  bestand  darin,  die  systembedingten  Grenzen  des
elektro‐mechanischen Nadeltonverfahrens durch technische Eingriffe in Hinblick auf
den Frequenzgang, die Aufzeichnung tiefer Frequenzen bei Stereosignalen1 und den




tisch  definierte  Abhörumgebung   in  Kombination  mit  bestmöglichem  Equipment
und dem Sachverstand bzw. der Erfahrung des Mastering‐Ingenieurs aus. 
2.2  Definition Home‐Mastering
Die  meisten  Heimkonfigurationen  arbeiten  ohne  akustisch  definierte  Räume.  Eine
solche Maßnahme kostet viel Geld und setzt ein Verständnis für die Notwendigkeit
akustisch  definierter  Räume  voraus.  Produktionen   im  Heimbereich  sind  meistens
Plugin‐basiert und verzichten auf jedwede externe Geräte. Meist sind die verwende‐
ten Lautsprecher Nahfeldmonitore, welche nicht ausreichend präzise das Klanger‐
















dafür  Sorge,  das  Audiomaterial  unter  Berücksichtigung  verschiedener  Abhörsitua‐

















lungen  sofort  aufrufbar  sind  und  die  fertigen  Audiodaten  sehr  schnell  gerendert6
werden können, ohne sie in Echtzeit ausspielen zu müssen.
Streng genommen ist die Bezeichnung „Mastering“ für den Vorgang der klanglich‐
kreativen  Bearbeitung  nicht  korrekt,  sondern  heißt   im  Fachvokabular  „Pre‐Maste‐
ring“,  denn das eigentliche Glas‐Master, das zur  Erstellung  des „Stempels“ der zu
pressenden CDs verwendet wird, wird erst im Presswerk hergestellt. Erst hier wer‐
den alle Audio‐ und Subcodedaten, wie z.B. der CD‐Text, in den finalen Datenstrom
















Grundsätzlich  gibt  es  vier  Voraussetzungen,  die  beachtet  werden  sollten,  um  ein










mit Kompromissen beim  Faktor Zeit oder bei  der  Geräteausstattung einher, da er
häufig nicht in der Lage ist die Kosten von durchschnittlich 1.500€ bis 2.000€, die für
das professionelle Mastering eines Albums erforderlich sind, zu zahlen.10
Entscheidet sich  ein  Kunde  dennoch für  ein  Mastering‐Studio mit  technisch  hoch‐
wertiger Ausstattung und entsprechend hohen Studio‐Tagessätzen, so folgert Tisch‐
meyer,  wird  er  daran   interessiert  sein,  die  Zeit   im  Studio möglichst gering  zu  hal‐





















nen  mag,  gibt  es  einige  Punkte   in  seiner  Überlegung,  die  kritisch  zu  hinterfragen
sind. Die hohe Gewichtung der Komponente Zeit ist nur bedingt zulässig. Heutzuta‐
ge  berechnen  die  meisten  Mastering‐Studios   ihre  Arbeit  nicht  nach  Tagessätzen,
sondern nach einer so genannten Trackpauschale13. Diese erlaubt eine flexible Zei‐
teinteilung   des  Mastering‐Ingenieurs   in   Hinblick   auf   die   angestrebte   Qualität.
Weitaus bedeutender als die Zeitkomponente ist die Erfahrung des Mastering‐Inge‐





aufwand  kompensieren.  Nicht  zuletzt   ist  das  Ergebnis  des  fertigen  Masters  auch
von  der  Qualität  des  Ausgangsmaterials  abhängig,  vor  allem   in  Bezug  auf  die  Mi‐
schung  und  die  technische  Qualität  wie  Bit‐Tiefe  oder  Abtastrate.  Darüber  hinaus
hat die Erfahrung der  eastside mastering studios berlin gezeigt, dass Plugins aktuell
noch keine Outboard‐Geräte ersetzen können.14
Neben  den  Komponenten  Zeit  und  Erfahrung  fehlt  es   im  Heimbereich  allerdings
auch  häufig  an  akustisch  definierten  Räumlichkeiten  und  an  notwendigem  Equip‐
ment, wie beispielsweise qualitativ hochwertigen Lautsprechern. 







































Dies  gelingt  allerdings  nur  bei  einer  Raumgröße,  deren  Raummaße  größer  als  die
Wellenlänge tiefer Frequenzen sind. Die Wahrscheinlichkeit von Resonanzen ist des‐
halb gerade in kleinen Räumen sehr hoch. Neben der Anpassung der Raumpropor‐














gene  Abbildung  auf  beiden  Kanälen   (Links  und  Rechts)  und  ein   symmetrisches
Schallfeld der vorliegenden Aufnahme.22
3.1.2  Nachhallzeit / Raumantwort
Die  Nachhallzeit  beschreibt  die  Zeit,   innerhalb  welcher  die  Schallenergie  um  den
Faktor 10‐6  ihres  ursprünglichen Wertes  abfällt.23 Dies  entspricht einer Pegelabsen‐
kung um 60dB. Entscheidende Faktoren für die Dauer der Nachhallzeit sind der Ab‐
sorptionsgrad der umgebenden Oberflächen und das Raumvolumen. Der Absorpti‐



























































Ein  Mastering‐Lautsprecher  muss  das  Audiomaterial  präzise  und  möglichst  unver‐
fälscht wiedergeben. Bob Katz beschreibt die Wahl der Lautsprecher mit den Wor‐
ten: „The mastering engineer's monitor system is an audio microscope“34. 







nearen  Frequenzgang  abgebildet  werden  können,  um  fehlerhafte  Filtereinstellun‐
gen  zu  vermeiden.35 Darüber  hinaus   ist  es  wichtig  einen  Lautsprecher  zu  wählen,
welcher  ein  sehr  gutes   Impulsverhalten  besitzt.  Ein   langsames  Einschwingen  und












hinten  abgestrahlt.  Wenn  dieser  rückwärtig  abgestrahlte  Schall  von  der  Wand  re‐
flektiert wird und sich mit dem Direktschall mischt, kommt es zu Kammfiltereffek‐

















































räte   in  einer  sternförmigen  Anordnung  angeschlossen  werden,  womit  ein  Durch‐





Der  größte  Unterschied  gegenüber  einem  Home‐Mastering‐Studio   ist  die  Verwen‐
dung von Outboard. Analoges Outboard beinhaltet eine Auswahl an Equalizern und









Limiter  eingesetzt,  da  sie  wesentlich  schneller  auf  Pegelspitzen  reagieren  können
als die spannungsgesteuerte Verstärkung analoger Geräte. Digitale Limiter arbeiten


































































Im  Gegensatz  zu  einer  professionellen Studiokonfiguration werden  alle  klangrele‐
vanten Eingriffe am Rechner durchgeführt. Externe Geräte beschränken sich meist
auf einen handelsüblichen Rechner sowie Kopfhörer bzw. Nahfeldmonitore. Die fol‐




















Es  gibt  verschiedene  Formen,  wie  das  zu  masternde  Audiomaterial   im  Studio  an‐
kommen kann. In vielen Studios werden die Daten über eine Datenleitung oder auf
einer Festplatte angeliefert. Dabei ist es wichtig, dass die Dateien mit einer Check‐


















diomaterial   ist  häufig  sehr  unterschiedlich betitelt.  Je nach  Kunde  variiert  die  No‐
menklatur sehr stark. Im eigenen Unternehmen sollte sich daher eine Nomenklatur



































kung  eines  der  beiden  Kanäle  korrigiert  werden.  Gleichstromanteile  des  Audiosi‐
gnals sollten durch Lowcut‐Filter entfernt werden, da sie keinen tonalen Anteil am
Gesamtsignal  haben  und  zu  viel  Energie  von  Endstufe  und  Tieftöner   in  Anspruch
nehmen.52 Werden diese Gleichstromanteile nicht entfernt, kann es passieren, dass







































1 dat2 #11 01V1dr_love ‐3 ‐18,5 x ‐‐‐
2 dat1 #1 02V1ramblin_man ‐3 ‐16,3 x ‐‐‐ intro
3 cd1 #6 03V1no_money_down ‐3 ‐21,6 x left ‐0,8





















Es  gibt  ein  Grundprinzip  beim  Mastern:  eine  Veränderung  eines  Parameters  kann









Grundsätzlich  werden   zwei   Bauarten   von   Filtern   unterschieden:   parametrische
Equalizer (EQ) und grafische Filter. Der parametrische EQ geht auf den Toningenieur
Georg  Massenburg  (1972)  zurück.58 Mit  einem  solchen  EQ  können  drei  Parameter
unabhängig  voneinander  angesteuert  werden:  die  Mittelfrequenz,  die  Bandbreite
und der Grad der Verstärkung bzw. Absenkung. Im Mastering ist diese Gruppe der
Filter am häufigsten anzutreffen.59 Je nach Bauart eignen sich diese Filter entweder











































ser  Bereich ist der  zweite  Bereich,  welcher für die  nötige „Wärme“  im Mix  sorgt.






Im Frequenzbereich der hohen Mitten (2kHz – 8kHz)  liegt  die  Sprachverständlich‐









(1. Formant) 200 – 800Hz (beim Mann  150 – 850  Hz)
(2. Formant) 600 – 2500Hz (beim Mann  500 ‐ 2500Hz)
(3. Formant) 1900 – 3000Hz (beim Mann  1500 ‐ 3500Hz)





























len.69 Da dieses  Medium  ausgesprochen  rauschbelastet  war,  mussten die  Musiker
besonders  laut spielen bzw.  leise Instrumente  bei der  Aufnahme sehr  nah an  den








ermöglichte die Abbildung einer,  im  Vergleich zur  Schelllackplatte, umfangreichen




enormen Dynamikumfang  von  96dB,   ironischerweise  haben  aber  heutige  Poppro‐




























stoß  gegeben,  dem  Lautheitswettbewerb  zu  begegnen.  Dieses  System  bringt  die
75 Quelle: http://hansgrand.dk/pix/FletcherMunson.jpg
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definierte  Abhörlautstärke   in  Zusammenhang  mit  einem   festgelegten  Headroom
und  definierten  Anzeigecharakteristika  (RMS  +3dB).76  Für  verschiedene  Musikstile
und Anwendungen sind drei Haupteinsatzbereiche mit jeweils 20, 14 und 12dB Hea‐
droom  vorgesehen.  Diese  Bereiche  umfassen  Kino,  Heimkino  und  Rundfunk.  Von
Seiten des Masterings ermöglicht diese Einteilung die bessere Vergleichbarkeit ver‐
schiedener Produktionen in Hinblick auf bestimmte Parameter, die von der Abhör‐

























wurden  diese  dynamischen  „Nachzeichnungen“  mittels  einer  Faderbewegung   in

















(Ratio),  Schwellwert  (Threshold),  Einregelzeit  (Attack)  und  Ausregelzeit  (Release,
Recovery).82
Das Ziel beim Mastern sollte immer sein, eine Kompression möglichst unhörbar zu




sion.83  Dabei  wird  dem  unkomprimierten  Signal  das   komprimierte  Signal   zuge‐
mischt. Um eventuelle Phasenverschiebungen zu vermeiden, wird das Originalsignal





















sion  (Mulitbandkompression)  anwenden.  Wird  beispielsweise  nur  der  Bassbereich
komprimiert  und  dem  Originalsignal  wieder  zugeführt,   ist  dieser  Frequenzbereich
voller, ohne dabei die Transienten des Basses zu verlieren.
5.3  Stem‐Mastering
„Stem“  (engl. für „Stamm“) bezeichnet spezielle  Formen von Submixen, die  dem
Mastering‐Ingenieur zur Verfügung stehen.85 Dies kann beispielsweise der separate






Wichtig  bei  der  Anfertigung  von  Stems   ist,  dass  die   jeweiligen  Submixe   identisch
lang  sind  und  denselben  Startpunkt  haben.  Alle  Stems,  selbst  Monoinstrumente,
sollten als Stereodatei  vorliegen, um  eine  mögliche 3dB  Erhöhung durch Summie‐





















































Fades  und  die  Pausen  bzw.  Marker  zwischen den einzelnen  Titeln.  Zielsetzung   ist
immer  die  Durchhörbarkeit  des  Albums.  Die  Pausen  sollten  nie  automatisch,  son‐
dern immer in Hinblick auf die Musikalität gestaltet werden. Schnelle Musik verlangt
kürzere  Pausen  als  zwei  aufeinander  folgende  Balladen.  Es  gibt  keine  festgelegte
Definition von Pausen. Schon die persönliche Tagesform des Mastering‐Ingenieurs
kann zu unterschiedlichen Pausen führen.88
Neben  den  Pausen sind  Fades  auch  ein sehr  wichtiges  Mittel, die  Übergänge von
Musiktiteln zu gestalten. Verschiedene Aus‐ und Einblendkurven passen zu verschie‐
denen  musikalischen  Stilistiken.  Ein  sinusförmiger  Fade  klingt  beispielsweise  we‐
sentlich natürlicher als ein linearer Fade. Auch hier gibt es keine festgelegte Regel




de, Frequenz und Häufigkeit,  die in Form  von Knacken, Knistern,  Rum‐
88 vgl. Katz 2007, S.96
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peln,  Zischen,  Rauschen,  kontinuierlichem  Brummen  und  kurzzeitigem
Brummen als folge von Declicking auftreten.“89




tion.  Viele  Programme  bieten  bereits   intern  einige   sehr  nützliche  Restauration‐


















unterscheiden  kann.93  Perkussive  Klänge  einer  Snare,  Explosivlaute94  oder   auch


















gnal ein Rauschen (Dithering)  zugefügt werden, bevor es   in das  Pre‐Master  über‐
führt  wird.  Bei  einer  Wortlängenkürzung  auf  die  für  Audio‐CDs  festgelegten  16bit
kommt  es  ohne  Dithering   immer  zu  einem  Quantisierungsrauschen.  Dieses  Rau‐







Es  gibt  verschiedene  Arten  von  Dither‐Rauschkurven.  Das   lineare  Dithering  ent‐
spricht einem weißen Rauschen. Nichtlineare Algorithmen arbeiten mit dem so ge‐
nannten  Noise‐Shaping‐Verfahren,  welches  das  zugefügte  Rauschen   in  den  nicht









eines  physischen  Mediums,   sollte  mit  einer   ihm  eigenen  Kennnummer   (gemäß






DE P55 99 12345
Tabelle 5: Nomenklatur ISR Code98
Der Code ermöglicht eine genaue Firmenzuordnung von Ton‐ und Bildaufnahmen.








































aus  dem  verwendeten  Audioprogramm  ein  entsprechendes  Datenpaket  zu erstel‐
len. Auch wenn der DDP‐Standard international verbreitet ist und verwendet wird,
verlangen einige Kunden nach wie vor das klassische physische Master. Dazu ist es
notwendig,  einen  sehr  zuverlässigen  Brenner   in  Kombination  mit  qualitativ  hoch‐
wertigen Rohlingen zu verwenden. Die Firma Plextor stellt Brenner her, die sich ide‐
al  für  den  Einsatz  in einem  Mastering‐Studio eignen.  Neben der  hardwareseitigen
Brennsicherheit  wird  außerdem  eine  Software   (Plextools)  zur  Überprüfung  von
Brennfehlern mitgeliefert. 




sowie  sämtliche  ISR  Codes,  der  UPC,  Spielzeiten, Titelanzahl,  Gesamtspielzeit,  die
Herkunft des Materials (Mixing‐Engineer, download, Archiv etc.), das Label, die Pro‐




Bei allen bereits  genannten Techniken des  Masterings stellt sich  die  Frage,  ob ein
Mastering, das ausschließlich unter den Voraussetzungen einer Heimkonfiguration
durchgeführt  wurde,   in  der  Lage   ist,  dem  klangästhetischen  Vergleich  mit  einem
professionellen Mastering stand zu halten? Immerhin gibt es starke Argumente, die
für ein Home‐Mastering sprechen‐ allem voran die wirtschaftliche Überlegung das
Mastering  kostengünstig  zu  gestalten.  Bisher  gibt  es  vor  allem  Studien,  die  den
technischen Vergleich zwischen Plugin und Outboard unternehmen, jedoch nicht die
klangästhetische  Analyse  des  Ergebnisses.  Eine  Untersuchung  von  Hans‐Joachim
Maempel beschäftigt sich mit dem „Sound“ eines Popstücks in Hinblick auf klangäs‐


















































































Titel   im  direkten  Vergleich  hören  zu  können.  Der  Monitor  wurde  außerhalb  des
Sichtfeldes  des  Probanden  positioniert,  um  eine  visuelle Beeinflussung zu  vermei‐

























Für  die  Variable  Einschätzung  wurde  die  SAM‐Skala  (self‐assessment  Manikin)  ge‐
nutzt, die eine Einteilung des Urteils in fünf Schritte erlaubt. Die Skala gibt es in drei
Versionen   (Dominanzdimension,   Zufriedenheitsdimension,   Erregungsdimension)
104 vgl. Anlage 2, Fragebogen Hörtest, S.93
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und   findet   in  der  Erforschung  von  Emotionen  Anwendung.  Für  den  Fragebogen
wurde  die  Skala  Zufriedenheit  ausgewählt.105  Alle  weiteren  abhängigen  Variablen





Die  angewendete  Forschungsmethode  der  Untersuchung   ist  die  mündliche  Befra‐
gung im Einzelinterview. Die Grundgesamtheit der Stichprobe sind alle Käufer von






















Heimbereich  unter  Zuhilfenahme  von  Equipment  geringerer  Qualität  entstanden





















des  Hörtests  für   jeden  einzelnen  Probanden  zu  minimieren.  Des  Weiteren  variiert
die Reihenfolge der im Fragebogen aufgelisteten Beurteilungskriterien von Home‐

















































 yi , xi , i=1,... , n
k  , k=1,... , n
xi=unabhängigeVariablen
yi=abhängigeVariablen









bzw.  Beeinflussungen  des  Probanden  zu  vermeiden.  Die  einzige  Information  war,
dass  es  sich  um einen Test handelt, bei dem zwei  Versionen eines  Titels  zu hören
sind, deren Klangästhetik es zu bewerten gilt. Dabei war ihnen unbekannt, welchen








Der  eigentliche  Test  startete  mit  der  ersten  Version  des  ausgewählten  Titels.  Das
Musikstück wurde vollständig gehört und die Attribute auf dem Fragebogen wäh‐
renddessen bewertet. Nach einer kurzen Pause wurde die zweite Version des Titels





















Titel   in  beiden  Versionen  besser  bewertet  (Version  Home:  M=3.25,  SD=1;  Version















fessionell:  M=4.46,  SD=0.52).  Die  Abstufung  der  Bewertung  für  die  professionelle
bzw. Home‐Version  ist dennoch  annähernd genauso groß, wie die Bewertung der
Probanden des Titels Malice (Malice Version Home: M=2.92, SD=0.86; Malice Version
Professionell:  M=4.08,  SD=0.86).  Auch  hier   liegt  kein   Interaktionseffekt  zwischen
dem Faktor Stilistik und Version vor.
Malice Dickes B. Malice Dickes B.
2,63 3,88 M Version Home 3,40 2,80 M Version Home
0,92 0,64 SD Version Home 0,55 1,48 SD Version Home
3,88 4,75 M Version Professionell 4,40 4,00 M Version Professionell




























































eingestuft  (Malice  Version  Home:  M=2.69,  SD=1.25;  Version  Professionell:  M=2.31,






Lautstärke Bass Lautstärke Höhen Lautstärke Gesang Dynamik räuml. Abb.
3,56 2,31 2,80 3,04 3,19 M Version Home
0,77 0,68 0,87 0,96 0,80 SD Version Home
3,31 2,62 2,88 3,12 2,96 M Version Professionell






Lautstärke Bass 0,26 1,59 0,12
Lautstärke Höhen 0,23 1,46 0,15
Lautstärke Gesang 0,33 2,05 0,05







eines identischen Titels  hat  gezeigt, dass es  eine eindeutige Präferenz  des  Hörers












als  die  qualitative  Einschätzung  der  Titel   in   ihren  Versionen   im  direkten  Hörver‐
gleich. Dennoch wurde die professionelle Version tendenziell als stimmiger und bes‐
ser  empfunden als die Home‐Version, auch wenn der Einfluss der Version deutlich
geringer  als   im  direkten  Hörvergleich  ausfiel.  Aufgrund  der  unterschiedlichen  Be‐
wertungen der Titel innerhalb ihrer Stilistik, liegt die Vermutung nahe, dass es einen
Zusammenhang  zwischen  Bewertung  und  Stilistik   fernab   ihrer  Version  gibt.  Der
durchgeführte Test untermauert in seinen Möglichkeiten die aufgestellte Hypothese
Feldversuch: Home‐ vs. professionelles Mastering 77





































































































Zeileis,  Achim:  Lineare  Modelle   in  R:  Klassische   lineare  Regression.   20.02.2009,
http://statmath.wu.ac.at/courses/multverf2/tutorien/LiMo1.pdf, 13.02.2010
Studentische Abschlussarbeiten






















































































































































































































Wie beschäftigst du dich mit Musik? Musik hören/sehen
Musik spielen
Musikproduktion
zu laut genau richtig zu leise
2. Lautstärke Höhen (Becken, S-Laute etc.)
zu laut genau richtig zu leise
3. Lautstärke Gesang
zu laut genau richtig zu leise
4. Dynamik (Verhältnis von leise und laut)
eintönig erkennbar abwechslungsreich
5. Räumliche Abbildung der Instrumente/Stimmen
(links/rechts) sehr räumlich gute Balance überhaupt nicht räumlich
Raum/direktes Signal
6. Verzerrung (Übersteuerung)
keine Verzerrung leichte Verzerrung Verzerrt
zu laut genau richtig zu leise
2. Lautstärke Höhen (Becken, S-Laute etc.)
zu laut genau richtig zu leise
3. Lautstärke Gesang
zu laut genau richtig zu leise
4. Dynamik (Verhältnis von leise und laut)
eintönig erkennbar abwechslungsreich
5. Räumliche Abbildung der Instrumente/Stimmen
(links/rechts) sehr räumlich gute Balance überhaupt nicht räumlich
Raum/direktes Signal
6. Verzerrung (Übersteuerung)
keine Verzerrung leichte Verzerrung Verzerrt
Vergleich
Welche Version des Titels gefällt Dir im Vergleich besser?
Titel: „Malice“ - Malice, Version 1
1. Lautstärke Bass (Bass, Bassdrum)
Titel: „Malice“ - Malice, Version 2
1. Lautstärke Bass (Bass, Bassdrum)
„Malice“ - Malice Version 1 mit Version 2
1. „Malice“ - Malice, Version 1





lm(formula = Einschatzung ~ Alter + Geschlecht + Musik.spielen + Version + RockMalice, data =
lars)
Residuals:
     Min       1Q   Median       3Q      Max 
-2.42652 -0.46988 -0.01180  0.51744  1.60371 
Coefficients:
               Estimate Std. Error t value Pr(>|t|)    
(Intercept)    3.136249   0.299418  10.474  < 2e-16 ***
Alter          0.003359   0.009684   0.347    0.729    
Geschlecht     0.176061   0.111139   1.584    0.114    
Musik.spielen  0.186244   0.112875   1.650    0.100    
Version        1.076923   0.104148  10.340  < 2e-16 ***
RockMalice    -0.469914   0.105394  -4.459 1.24e-05 ***
---
Signif. codes:  0 ‘***’ 0.001 ‘**’ 0.01 ‘*’ 0.05 ‘.’ 0.1 ‘ ’ 1 
Residual standard error: 0.8397 on 254 degrees of freedom
Multiple R-squared: 0.3396,     Adjusted R-squared: 0.3266 
F-statistic: 26.12 on 5 and 254 DF,  p-value: < 2.2e-16
Einfluss der unabhängigen Variablen auf den Faktor Lautstärke Bass:
Call:
lm(formula = Skala_neu2 ~ Alter + Geschlecht + Musik.spielen + 
    Version + RockMalice, data = sub_bass)
Residuals:
    Min      1Q  Median      3Q     Max 
-1.3136 -0.5025  0.1060  0.4231  0.9619 
Coefficients:
              Estimate Std. Error t value Pr(>|t|)  
(Intercept)   -1.10051    0.46876  -2.348   0.0233 *
Alter          0.01733    0.01535   1.128   0.2651  
Geschlecht     0.29968    0.17784   1.685   0.0989 .
Musik.spielen -0.03637    0.18248  -0.199   0.8429  
Version        0.26170    0.16487   1.587   0.1194  
RockMalice    -0.25810    0.16790  -1.537   0.1312  
---
Signif. codes:  0 ‘***’ 0.001 ‘**’ 0.01 ‘*’ 0.05 ‘.’ 0.1 ‘ ’ 1 
Residual standard error: 0.5878 on 45 degrees of freedom
  (1 observation deleted due to missingness)
Multiple R-squared: 0.1706,     Adjusted R-squared: 0.07846 





lm(formula = Skala_neu2 ~ Alter + Geschlecht + Musik.spielen + 
    Version + RockMalice, data = sub_hohen)
Residuals:
    Min      1Q  Median      3Q     Max 
-1.3287 -0.3101 -0.1384  0.5168  0.9835 
Coefficients:
               Estimate Std. Error t value Pr(>|t|)  
(Intercept)   -0.921130   0.455918  -2.020   0.0492 *
Alter          0.001745   0.014746   0.118   0.9063  
Geschlecht     0.054626   0.169230   0.323   0.7483  
Musik.spielen  0.129098   0.171873   0.751   0.4564  
Version        0.230769   0.158584   1.455   0.1524  
RockMalice    -0.155364   0.160481  -0.968   0.3381  
---
Signif. codes:  0 ‘***’ 0.001 ‘**’ 0.01 ‘*’ 0.05 ‘.’ 0.1 ‘ ’ 1 
Residual standard error: 0.5718 on 46 degrees of freedom
Multiple R-squared: 0.07342,    Adjusted R-squared: -0.02729 
F-statistic: 0.729 on 5 and 46 DF,  p-value: 0.6053
Einfluss der unabhängigen Variablen auf den Faktor Lautstärke Gesang:
Call:
lm(formula = Skala_neu2 ~ Alter + Geschlecht + Musik.spielen + 
    Version + RockMalice, data = sub_gesang)
Residuals:
    Min      1Q  Median      3Q     Max 
-1.3989 -0.4255  0.2099  0.3780  0.7154 
Coefficients:
               Estimate Std. Error t value Pr(>|t|)  
(Intercept)   -0.740075   0.460070  -1.609   0.1147  
Alter          0.001577   0.014859   0.106   0.9159  
Geschlecht     0.066760   0.171860   0.388   0.6995  
Musik.spielen  0.126918   0.173482   0.732   0.4682  
Version        0.330750   0.161359   2.050   0.0462 *
RockMalice    -0.025766   0.163370  -0.158   0.8754  
---
Signif. codes:  0 ‘***’ 0.001 ‘**’ 0.01 ‘*’ 0.05 ‘.’ 0.1 ‘ ’ 1 
Residual standard error: 0.5758 on 45 degrees of freedom
  (1 observation deleted due to missingness)
Multiple R-squared: 0.09644,    Adjusted R-squared: -0.003958 




lm(formula = Skala_neu2 ~ Alter + Geschlecht + Musik.spielen + 
    Version + RockMalice, data = sub_dynamik)
Residuals:
     Min       1Q   Median       3Q      Max 
-1.27762 -0.40552 -0.04181  0.59466  0.84903 
Coefficients:
              Estimate Std. Error t value Pr(>|t|)  
(Intercept)   -1.18604    0.47401  -2.502   0.0160 *
Alter          0.01142    0.01533   0.745   0.4600  
Geschlecht    -0.05133    0.17595  -0.292   0.7718  
Musik.spielen  0.27575    0.17869   1.543   0.1296  
Version        0.23077    0.16488   1.400   0.1683  
RockMalice     0.02152    0.16685   0.129   0.8979  
---
Signif. codes:  0 ‘***’ 0.001 ‘**’ 0.01 ‘*’ 0.05 ‘.’ 0.1 ‘ ’ 1 
Residual standard error: 0.5945 on 46 degrees of freedom
Multiple R-squared: 0.112,      Adjusted R-squared: 0.01552 
F-statistic: 1.161 on 5 and 46 DF,  p-value: 0.3428
Einfluss der unabhängigen Variablen auf den Faktor räumliche Abbildung:
Call:
lm(formula = Skala_neu2 ~ Alter + Geschlecht + Musik.spielen + 
    Version + RockMalice, data = sub_raumliche)
Residuals:
     Min       1Q   Median       3Q      Max 
-1.53928 -0.42855  0.01795  0.53138  0.71791 
Coefficients:
              Estimate Std. Error t value Pr(>|t|)   
(Intercept)   -1.49180    0.45359  -3.289  0.00193 **
Alter          0.03141    0.01467   2.141  0.03760 * 
Geschlecht     0.19224    0.16837   1.142  0.25944   
Musik.spielen -0.03958    0.17100  -0.231  0.81798   
Version        0.15385    0.15778   0.975  0.33461   
RockMalice     0.03354    0.15966   0.210  0.83456   
---
Signif. codes:  0 ‘***’ 0.001 ‘**’ 0.01 ‘*’ 0.05 ‘.’ 0.1 ‘ ’ 1 
Residual standard error: 0.5689 on 46 degrees of freedom
Multiple R-squared: 0.1243,     Adjusted R-squared: 0.02916 




lm(formula = Verzerrung ~ Alter + Geschlecht + Musik.spielen + 
    Version + RockMalice, data = lars)
Residuals:
    Min      1Q  Median      3Q     Max 
-1.6734 -0.5826 -0.2841  0.6075  2.0369 
Coefficients:
              Estimate Std. Error t value Pr(>|t|)    
(Intercept)    2.63691    0.34526   7.637 4.51e-13 ***
Alter         -0.03187    0.01117  -2.854  0.00467 ** 
Geschlecht     0.12439    0.12816   0.971  0.33266    
Musik.spielen -0.06971    0.13016  -0.536  0.59272    
Version       -0.50000    0.12009  -4.163 4.30e-05 ***
RockMalice     0.90294    0.12153   7.430 1.66e-12 ***
---
Signif. codes:  0 ‘***’ 0.001 ‘**’ 0.01 ‘*’ 0.05 ‘.’ 0.1 ‘ ’ 1 
Residual standard error: 0.9682 on 254 degrees of freedom
Multiple R-squared: 0.2671,     Adjusted R-squared: 0.2527 










Lautstärke Lautstärke Lautstärke Dynamik /  räumliche  Verzerrung Einschätzung
Bass Höhen Gesang Verhältnis laut leise Abbildung
3,56 2,31 2,8 3,04 3,19 2,27 3,19
Version Professionell 3,28 2,62 2,88 3,12 2,96 1,77 4,27
Differenzbetrag 0,28 0,31 0,08 0,08 0,23 0,5 1,08
3,67 2,5 3,27 3,25 3,25 2,75 2,92
3,25 2,25 3 3,33 2,92 2,42 4,08
Differenzbetrag 0,42 0,25 0,27 0,08 0,33 0,33 1,17
3,46 2,15 2,38 2,85 3,15 1,85 3,46
Version Prof. Dickes B. 3,31 2,85 2,77 2,85 2,92 1,23 4,46






































































Hiermit  erkläre   ich,  dass   ich  die  vorliegende  Arbeit  ohne  fremde  Hilfe
selbstständig und nur unter Verwendung der angegebenen Literatur und
Hilfsmittel angefertigt habe. Alle Teile, die wörtlich oder sinngemäß einer
Veröffentlichung entstammen, sind als solche kenntlich gemacht. Die Ar‐
beit wurde noch nicht veröffentlicht oder einer anderen Prüfungsbehör‐
de vorgelegt.
Lars Dölle, 
Mittweida den 18.02.2010
